griegos alcanzaron —al menos de vez en cuando— un punto en el que superaban lo feo 
transformándolo en lo bello positivo, como en las Euménides y la Medusa'*. Se ha imaginado con 
frecuencia que los griegos han buscado preferentemente la belleza ideal en una serena quietud evitando 
como feos la dinamicidad y el ímpetu expresivo, pero ésta es una idea demasiado restringida de su arte 
derivada de obras escultóricas singulares. Una breve reflexión acerca de su poesía bastará para 
reconocerlo: en la escultura Anselm Feuerbach” ha demostrado en una excelente obra sobre el Apolo 
Vaticano que los griegos no temían afrontar lo espantoso ni la vitalidad dramática; en pintura no sólo lo 
muestra cierta profundización en el examen de los frescos de Herculano y Pompeya, sino también la 
descripción de las pinturas de Polignoto en los leuces de Delfos y Atenas. Incluso Goethe, con lo 
admirador que era de la serenidad, la quietud y la vitalidad mesurada, se ve obligado a mencionar 
aquellas cuando habla de Polignoto*'. 

Por lo tanto, el arte debe purificar a lo feo de toda [p. 86] sobreabundancia a él heterogénea y 
todo azar que lo perturbe, y someterlo de nuevo a las leyes generales de lo bello. Precisamente por esto 
una representación aislada de lo feo contradiría el concepto de arte, porque de esta manera lo feo 
aparecería como fin en sí mismo. El arte debe hacer ver la naturaleza secundaria de lo feo recordando 
que él no tiene originariamente existencia por sí mismo, sino sólo en y a partir de lo bello como su 
negación. Si se hace visible su situación accidental, ha de guardarse con lo feo todo el respeto que le 


14 Según el estudio de Lewezow acerca del ideal gorgónico, el desarrollo de las górgonas tiene tres momentos. Primero era 
un rostro de animal, despues se convierte en una máscara mugiente, y finalmente un rostro humano, cuya belleza se fue 
haciendo cada vez más privada de caracter y el elemento de medusa sólo se manifestaba a través de los atributos de los 
cabellos y las alas. La poPepa apis que admiramos en la Medusa Rondanini al final desaparece. 

15 Anselm Feuerbach, Der vatikanische Apollo. Eine Reihe archáologish-ásthetischer Betrachtungen, Nuremberg, 1833. 
Feuerbach, hace poco fallecido, hace derivar una importante demostración del hecho de que la mayor parte de las obras 
hechas en un material maleable como el bronce, que podía potencia la plena libertad del maestro, se hubiesen perdido, 
pág. 75: “Si todavía se conservaran las estatuas de bronce de atletas y luchadores que poblaban el sacro recinto de 
Olimpia, o también sólo los originales en mármol de las Tíades y las bailarinas cuyas tenues sombras en relieve y en 
mediocres pinturas murales nos encantan, se abriría para nosotros otra fuente para la admiración; nos sorprenderíamos 
acerca de la maestría de aquellos artistas que con pleno sentimiento de seguridad se atreverían a lo más extremo, y se 
atreverían realmente. Sabríamos estarles agradecidos de no haberse contentado con quedarse tranquilos en los confines 
de la plástica, temiendo todo movimiento liberador. Habríamos seguido con gozo al artista que osa tomar una vía 
vertiginosa hasta la cumbre de su arte, y depone el cincel cuando le espanta la deformidad caricaturesca de la naturaleza 
inanimada o cuando la Gracia, esta Némesis del arte, le impone a él, configurador de sus dioses, detenerse en estos. 
Nada es más extraño para el artista griego que la muerte egipcia en la quietud”. 

16 (a) Estimulado por los diseños de los hermanos Riepenhausen, Goethe se ha esforzado mucho en clasificar las pinturas 
de Polignoto en el Pecilo ateniense y en el Pórtico de Delfos. Estos representaban una especie de panorama épico. En 
las descripciones por nosotros obtenidas, en cuanto que imperfectas, se reconoce en todo momento los contenidos de la 
pintura y se ve que no excluían de sí lo espantoso. Las ideas corrientes, que se derivan de Winckelmann y Lessing 
acerca de la delicadeza con la que las artes figurativas habrían evitado lo feo, no bastan aquí. Deseo hacer omisión de 
los cuerpos descuartizados, que son hechos heno para los caballos bajo la paja, del relato que hace Pausanias de la 
pintura del pórtico de Delfos que representa la bajada de Odiseo a los infiernos, tan sólo quiero citar algo no muy 
horrible: “Entre las fauces de Caronte, un hijo parricida es estrangulado por su propio padre. Acto seguido es castigado 
un ladrón sacrílego. La mujer a la que viene consignado parece saber de todos los fármacos y los venenos con los que se 
mata a un hombre. Detrás de ellos se ve a Eurinomos, una bella divinidad de los infiernos. Se dice que despedaza la 
carne de los muertos, dejando sólo los huesos. Aquí está representado en negro azulado. Muestra los dientes y está 
sentado sobre la piel de una fiera...”. 

16 (b) Los fragmentos a los que se alude son citados con suficiente frecuencia, pero no podemos dejar de citarlos aquí por 
su carácter de importante autoridad: Aristóteles, Poética V «ņ ðe XMUWÓLA ECTIV (WMOTEP ELVOUMEV, MIUEOLE 
POVAOTEPOV LEV, OV HEVTOL XATA LOLLLOLV, AAAA OLLLOLTTENMOL TL LOL OLOZPOS AVOÓVVOV, yat ov PÓAPTLXOV OLOV 
EVOVG TO YE oiov TPOCOTOV OLOXPOV TL yar ÓLecTpapevov ovev oSvvnc». Y Cicerón, De Oratore II, 58: “Locus 
autem et regio quasi ridiculi -nam id proxime quaeritur- turpitidine et deformitate quadam continetur. Haec enim 
ridentur uel sola uel maxime, quae notant et designant turpitudinem aliquam non turpiter”. 
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corresponde como momento incardinado en una totalidad armónica. No debe ser inútil, sino mostrarse 
como necesario. Debe agruparse de modo adecuado y subordinarse a la totalidad de las leyes de la 
simetría y la armonía que en su forma específica él vulnera. No puede exceder de la medida que le 
corresponde según el contexto y debe poseer una fuerza expresiva individual que no haga desconocer 
su significado. Si tomamos el ejemplo de las artes plásticas, la visión de un hombre que hace sus 
necesidades o que vomita es extremadamente repugnante. Sin embargo, los pintores no han rehusado 
representar tales elementos al puntar grandes comilonas. El curso del mundo lleva a que cuando algo 
sea exquisito se acepte de buen grado. Para la completud descriptiva el artista no ha querido pasar por 
alto este momento, pero lo ha dulcificado estéticamente, representándolo de cierto modo. Así, como es 
conocido, ha pintado Pablo Veronés Las bodas de Caná. En primer plano ha pintado a un niño que 
orina con infantil inocencia. Un niño en esta situación es soportable en primer plano, toda vez que 
levanta la faldilla y muestra graciosamente los muslos y las pantorrillas. Pero colocado en el fondo, 
donde apoya a un muro la cabeza pesada por el vino, vemos a un hombre que vomita, a un adulto que 
ha abusado del buen comer y beber. 

Desde el punto de vista musical, la disonancia es la negación de la música, la no música. El 
artista no puede [p. 87] introducirla arbitrariamente, sino sólo donde viene preparada, donde se hace 
necesaria, allí donde cimenta, mediante la disolución de la nota incorrecta, el triunfo de la armonía 
superior. 

El poeta que nos presenta a Calibán lo coloca en una isla del océano gobernada por un mago, de 
tal manera que en este contexto la aparición pierde toda su extrañeza. Él es habitante originario y 
bárbaro de esta isla salvaje, sobre el que el intruso venido de la civilización se ha hecho señor: el 
destino de todos los pueblos primitivos que entran en contacto con pueblos civilizados. Por ello Calibán 
tiene con respecto a Próspero un derecho primitivo de propiedad y lo sabe. No es un simple monstruo, 
sino que expresa una idea histórico-universal. Pero aún más. Para compensarlo etéreamente 
Shakespeare lo ha puesto junto a Ariel, así se presenta la torpeza y la animalidad del monstruo domado 
y por otra parte nos sentimos elevados por el contraste de la masa corpulenta con el grácil espíritu del 
aire. 

Aquí la arquitectura, con sus ruinas, podría dar lugar a una problemática particular. De la 
destrucción de un edificio se debe esperar fealdad, pero esto dependerá en parte del edificio, en parte 
del tipo de destrucción, según el caso. También como ruina el edificio bello mostrará la grandeza de su 
plan, la audacia de su estructura, la riqueza y sutilidad de la ejecución e involuntariamente nuestra 
fantasía tenderá a reconstruir a partir de lo que queda en pie el edificio íntegro. El edificio feo puede 
ganar con la destrucción, sus fragmentos pueden ser combinados mediante la fantasía, prescindiendo 
del hecho de que la destrucción de lo feo nos asegura una satisfacción estética. Pero esto también 
dependerá del tipo de ruina, de cómo están dispuestos los escombros, de qué restos han quedado. Un 
pequeño montón de escombros, un par de muros desnudos no tienen todavía un aspecto pintoresco. Los 
[p. 88] escombros de un granero o de un establo no nos interesan ni iluminados por la luna; por el 
contrario, un palacio, un claustro, un castillo sí guardan para nosotros una apariencia romántica. Que la 
ruina puede aparecer como bella, no estará sólo determinado por la estructura original del edificio y del 
tipo de destrucción, sino también por la circunstancia de que el edificio quede unido a la naturaleza 
circundante y asuma para sí mismo el carácter de obra de la naturaleza. En tanto que el techo, las 
ventanas y las puertas se quedan abiertas, cesa el aislamiento, el musgo cubre las piedras y las plantas 
echan raíces entre ellas, los pájaros construyen sus nidos y el zorro traspasa las ventanas rotas, el 
monumento se convierte en una producción de la naturaleza que se acerca a ella en sus formaciones 
basálticas. 
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